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Die Instrumentenkunde in Wissenschaft und Praxis 
Das Arbeitsgebiet der Instrumentenkunde ist seinem Inhalt nach ein Verbin-
dungsstück von Geistes- und Naturwissenschaft, eine Disziplin, die ihren Gegenstand 
in seinen unterschiedlichen Erscheinungen, nämlich als Klangmittel, als kultur-
geschichtlich oder ästhetisch bedingte Form und als Stufe technischer Entwicklung dar-
zustellen hat, eine Disziplin ferner, welche die divergierenden Ansprüche und Behand-
lungsweisen, denen das Instrument beim Instrumentenbauer, Spieler, Komponisten 
und Physiker unterliegt, als Quellen der musikwissenschaftlichen Forschung auszu-
werten hat. Sie bildet einen umfangreichen Komplex, nicht allein in ihrer Arbeits-
breite, sondern auch in ihrer zeitlichen Unbegrenztheit. Bis in die Gegenwart ist das 
Instrumentarium einem immerwährenden Fluktuieren unterworfen und wird und muß 
es bleiben, solange Musik geschaffen und instrumental ausgeführt wird. So wechselvoll 
und ohne Stillstand wie die musikalische Formenwelt und mit der gleichen Tendenz 
behaftet, Grundtypen zu sd1affen, auszuweiten, zu variieren, umzubilden oder wieder 
zu vereinfachen, ebenso wechselvoll zieht die Welt der Musikinstrumente durch die 
Geschichte bis in die Gegenwart und ebenso weist sie in die Zukunft. Das ist keine zu-
fällige Parallele. Es handelt sich vielmehr um ein sehr enges, sich gegenseitig befrnch-
tendes Ineinandergreifen, bei dem die Entwicklung des Musikinstruments zur ebenso 
unabdingbaren Voraussetzung für das Heranwachsen instrumentaler Formen wurde, 
wie umgekehrt von dem Gestaltungswillen und den schöpferischen Kräften jeder Zeit 
der Ausbildung des Instrumentariums starke Impulse gegeben worden sind und neue 
Forderungen gestellt werden. Durch diese andauernde und lebendige Wechselwirkung 
bleibt der vom Geschichtsbewußtsein des 19. Jahrhunderts geprägte Begriff Instrumen-
tenkunde nicht der Historie verhaftet, sondern wächst in die Probleme der Gegenwart 
hinein. Dies um so mehr, als sich die Erkenntnis von der Bedeutung des Instruments 
im musikalischen Geschehen keineswegs auf die musikgeschichtliche Forsdrnng be-
schränkt, sondern weitgehend in die Praxis umgesetzt wird. Im Zuge der lebendigen 
Renaissance unserer musikalischen Vergangenheit sind mit dem Neubau oder Nach-
bau alter Instrumente wieder Fideln, Gamben, Kielflügel, Positive und Portative im 
Musikleben heimisch geworden und stehen neben neuesten Konstruktionen der 
Elektroakustik, ja, gehen bisweilen sogar - ein höchst kritischer Punkt- mit ihnen 
Verbindungen ein. Diese Fülle heterogener Klangmittel und -möglichkeiten unserer 
Tage, deren Wurzeln in verschiedene Epochen zurückreichen, hat das 19. Jahrhundert 
noch nicht beunruhigt. Auch den Instrumentationsraffinessen, die Berlioz, Wagner, 
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Strauß, Debussy entwickelten, liegt immer noch ein gewisser gleichbleibender In-
strumentenstandard zu Grunde, verglichen mit dem heutigen Felde, dessen Grenzen 
kaum mit Blockflöte und Trautonium abzustecken sind. Es ist darum ein Gebot der 
Zeit, wenn die Instrumentenkunde sich bemüht, einerseits die Methoden ihrer For-
schung zu präzisieren und neue Richtlinien zu Grunde zu legen, andererseits das, was 
auf einzelnen Gebieten, so in der Orgelbewegung, erstrebt und erarbeitet wird, auf 
die breite Basis einer Instrumentenlehre der Gegenwart auszudehnen. 
Ich muß es mir hier aus Raumgründen versagen, die Anfänge der neueren Instru-
mentenkunde im ausgehenden 19. Jahrhundert zu behandeln, wo eine leider allzu 
unkritische, an Äußerlichkeiten haftende und daher bisweilen wissentlich mißbrauchte 
Sammelfreudigkeit vorherrschte; sie hat aber, verbunden mit den hervorragenden 
Leistungen eines Carl Engel, Mahillon und anderer die Entwicklung vorbereitet, die 
seit der Jahrhundertwende unseren gegenwärtigen Problemen und Aufgaben zu Grunde 
liegt. Von zwei Richtungen her beginnt die geistige Auseinandersetzung mit dem Mu-
sikinstrument. Die eine - hier nur kurz anzudeuten - ist die kulturgeschichtliche 
Richtung, die im Musikinstrument eines der Elemente sieht, die auf den frühesten 
Stufen menschlicher Entwicklung ein Kriterium für Glaubens- und Denkformen und 
für Zusammenhänge von Kulturkreisen und -schichten abgeben. Muß sich die Instru-
mentenkunde hier aufs engste mit der Ethnologie und der musikalischen Volks- und 
Völkerkunde verbinden, so hat sie sich bei den Hochkulturen mit den verschiedensten 
historischen und philologischen Fachgebieten und ihren Methoden auseinander-
zusetzen. Wie fruchtbar gerade die Begegnung mit der Völkerkunde gewesen ist, und 
welch starke Impulse die gesamte Instrumentenkunde von dorther bekommen hat, 
zeigt besonders die auf Mahillons wertvoller Vorarbeit aufbauende Systematik der 
Musikinstrumente von Hornbostel und Sachs, die als grundlegendes Ordnungsprinzip 
aller Instrumentenformen und als Richtschnur für viele spätere Sammlungskataloge 
im Jahre 1914 in der Zeitschrift für Ethnologie erschienen ist. Es läßt sich unschwer 
erkennen, welchen gewichtigen Einfluß auf die grundlegenden Arbeiten von Curt 
Sachs gerade die völkerkundliche Methodik ausgeübt hat, die sich damals unter Füh-
rung von Ratzel, Gräbner und Frobenius in einer Neuorientierung befand. Ihr von der 
Ablehnung des Elementargedankens getragener Wunsch, das Sammeln um jeden Preis, 
das reine Anhäufen von Seltenheiten und Merkwürdigkeiten zu ersetzen durch logi-
sches Durchdenken und Miteinander-Verknüpfen der Kulturelemente, ihr Verlangen, 
daß sich die ethnologischen Museen vom Stile des Raritätenkabinetts befreien mögen 
zu Gunsten einer Darstellung kulturgeschichtlicher Entwicklung, ließ sich weitgehend 
auch auf die damalige Instrumentenkunde und ihre Sammlungen übertragen, und in 
die Richtlinien ihrer Kulturmorphologie drängt es geradezu, das Musikinstrument 
sinnvoll einzugliedern. Von dem methodischen Aufbau der Ethnologie ist also ein 
ganz wesentlicher Antrieb für die Instrumentenkunde abzuleiten, unter ihrem Einfluß 
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ist aus dem Beschreiben und Koordinieren das Systematisieren und Gliedern in zeit-
und raumbegrenzte Schichten geworden, die konsequente Einreihung in die geistigen 
Grundlagen der Kulturen, so daß Sachs 1929 in seiner weitgespannten Darstellung 
von Geist und Werden der Musikinstrumente das stolze Wort prägen konnte von dem 
Bild menschlicher Geistesentwicklung, das uns die Instrumentengeschichte bietet. Da-
mit hat er diesen Zweig der Instrumentenkunde aus der Stel1ung einer sich an andere 
Disziplinen zersplitternden Hilfswissenschaft herausgehoben und ihm eine eigen-
ständige geistige Basis gegeben, die schlechthin für jede Forschung auf diesem Ge-
biete Ausgang und Ziel ist. 
Als letzte Bestimmung gilt dieses Wort von Sachs auch für die zweite Richtung 
der Instrumentenkunde, die sich mit dem Instrument als Klangträger einer unter rein 
ästhetischen Gesetzen stehenden Entwicklung forschend und praktizierend auseinan-
dersetzt. Nach vereinzelten Ansätzen innerhalb der Sammlungstätigkeit des 19. Jahr-
hunderts ist ihr wirklicher Beginn doch erst dann zu verzeichnen, als Cembalo, Block-
flöte und Gambe gewissermaßen neu entdeckt wurden und die Auseinandersetzung 
mit Klangstrukturen der Vergangenheit an der Orgel und in der Orgelbewegung ihren 
Anfang nahm. Die neuen Aufgaben, die damit für die Instrumentenkunde gegeben 
waren und die primär aus der zunehmenden Spezialisierung und den wachsenden An-
sprüchen der Musikwissenschaft resultierten, hätten indessen keine solche Breiten-
wirkung bekommen, wenn sie nicht vom Musikleben her zu unmittelbaren Forderun-
gen der Praxis erhoben worden wären. Es ist hier nicht der Raum zu erörtern, wie weit 
u. a. die Jugendmusikbewegung, Spiel- und Hausmusikkreise mit ihrer praktischen Ar-
beit belebend auf die Instrumentenkunde eingewirkt haben, oder dem reizvollen 
Thema nachzugehen, welchen gegenseitig fördernden Gewinn die Verbindung histo-
rischer Klangmittel mit neuer Musik gebracht hat. Daß Clavichord und Cembalo 
bereits Freunde unter den Komponisten der Gegenwart gefunden haben, ist ja eine 
bekannte Tatsache. Es ist hier nur festzuste11en , daß nicht nur die Wissenschaft, son-
dern auch die Praxis ihre Forderungen an die Instrumentenkunde richtet, so daß ihre 
Arbeit immer mehr in den Brennpunkt von Musikforschung und Musikleben rückt. 
Desto dringlicher erhebt sich die Frage, ob seitens der Instrumentenkunde bereits 
alles getan ist, um die Erfüllung ihrer Aufgaben zu gewährleisten, ob sie sich selbst 
über das Ausmaß derselben klar geworden ist und ob sie die zu ihrer Bewältigung 
erforderlichen Wege und Methoden gefunden hat. Bei der schnell fortschreitenden 
Aufspaltung in Spezialgebiete, die oft fast unverbunden nebeneinander hergehen, 
ist eine allgemeingültige Antwort darauf gar nicht möglich. Unter dem universalen 
Gesichtspunkte des Anteils, den die Instrumentenkunde an der Musikwissenschaft 
und dem Musizieren der Gegenwart nimmt, zeigt sich jedoch, daß grundsätzliche Auf-
gaben unerfüllt und Fragen sachlicher und methodischer Art offen geblieben sind, an 
deren Klärung und Lösung nicht mehr vorüberzugehen ist. Im folgenden seien einige 
der wichtigsten dargestellt. 
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Als erstes ist die Forderung nach einer umfassenden B e s t a n d s a u f n a h m e 
zu erheben. Sie ist notwendig, einmal um das Quellenmaterial zu sichern, zum andern 
um der Forschung Grundlagen von ausreichender Breite zu bieten. Ebenso wie das 
musikgeschichtliche Quellenmaterial in Schrift und Druck erfaßt wird, wie das nicht 
in schriftlicher Form überlieferte Material von der musikalischen Volkskunde gesam-
melt und in Archiven festgehalten wird, so ist auch die dritte Quelle der Musikwissen -
schaft, das Instrnment, zu behandeln. Wohl besitzen wir Kataloge der großen Spezial-
sammlungen, und auch einige Museen, die über bemerkenswerte Instrumenten-
bestände verfügen, haben im Laufe der Zeit Sonderverzeichnisse herausgegeben, aber 
das sind Einzelfälle gegenüber der großen Zahl der Stadt- und Heimat-Museen, in 
denen zuweilen recht wichtige Instrumente enthalten sind, die der Forschung entzogen 
bleiben, da sie dort oft ein unbeachtetes Schattendasein führen. Darum sei an alle 
Kulturbehörden ebenso wie an die Direktoren und Verwaltungen der Museen, die 
neben anderem Kulturgut auch Musikinstrumente zu ihrem Bestande zählen, der 
dringliche Appell gerichtet, diesem Material, das für die Musikwissenschaft quellen -
kundlichen Wert besitzt, die ihm gebührende Aufmerksamkeit und Pflege zu widmen 
und den Spezialsammlungen den Raum zu gewähren, den sie zur Erhaltung und sinn-
vollen Entfaltung ihres Besitzes benötigen. Es darf nicht geschehen, daß durch organi-
satorische Mängel jetzt noch Quellen vernichtet werden, mit deren Ausschöpfung 
gerade erst begonnen worden ist. 
Wir können aber nicht erwarten, daß von Vertretern anderer Disziplinen, von 
Behörden und Verwaltungen den instrumentenkundlichen Belangen mehr Beachtung 
geschenkt wird, als wir selbst für sie aufbringen. Es ist darnm notwendig, von Seiten 
der Musikwissenschaft Vorbereitungen zu einer umfangreichen Erfassung des histori-
schen Instrumentenmaterials einzuleiten und damit dessen Kenntnis aus dem Stadium 
zufälliger glücklicher Entdeckungen herauszuheben. Es muß eine entsprechende Or-
ganisation ins Leben gerufen werden, deren Tätigkeit über ihre unmittelbare Zweck-
bestimmung einer karteimäßigen Aufnahme hinaus auch einen nicht zu unterschätzen -
den Schutzwert für das an einzelnen Stellen verstreute Material mit sich brächte. Für 
ihren Aufbau wäre nach dem Vorbild des volkskundlichen Sammelns die Einrichtung 
einer Zentralstelle und einer Reihe von regional abzugrenzenden Stützpunkten zu 
empfehlen, von denen aus die Arbeit in die Wege geleitet wird. Ein gegenseitiger Aus-
tausch der karteimäßigen Aufnahmen ist mittels Photokopie mühelos zu erreichen. 
Ein solches Verfahren hat u. a. in Orgel- und Glockenaufnahmen bereits einen Vor-
läufer; außerdem liegen Spezialerhebungen vor, so für die Ruckers-Instrumente in 
Grove's Dictio1,1ary of Music oder für die Erzeugnisse der berühmten Cremoneser 
Geigenbauer. Das und manches andere aber sind Einzelfälle, die durch die Zeitereig-
nisse bereits wieder einer Korrektur bedürfen, im letzten Falle auch mehr von Han-
delsinteressen als von der Wissenschaft gesteuert werden und eigentlich gerade die 
Notwendigkeit unterstreichen, das Verfahren auf breitere Basis zu stellen. Es ist 
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darum notwendig, daß sich unsere wissenschaftliche Fachorganisation, die Gesell-
schaft für Musikforschung, dieses Vorhabens annimmt durch die Bildung einer instru-
mentenkundlichen Kommission, der die Ausarbeitung des Planes und der Richtlinien 
für die Aufnahmen zukommt. Beginnen wir zunächst auf nationaler Grundlage, so 
wird sich nicht nur der Natur des Gegenstandes nach bald eine Ausdehnung auf inter-
nationale Basis ergeben, sondern auch deshalb, weil im Auslande bereits Unterneh-
men und Gesellschaften mit ähnlichen Vorhaben bestehen. Als Endziel sehe ich eine 
Parallelbildung zu der internationalen Kommission für das Quellenlexikon mit ent-
sprechenden Aufgaben auf instrumentenkundlichem Gebiet, deren Tätigkeit mir 
unerläßlich erscheint, wenn die Instrumentenkunde innerhalb der sorgfältigen Denk-
malspflege der Musik- und Kunstgeschichte ihre Funktion erfüllen will. 
Eine solche Erfassung des historischen Instrumenteninventars genügt natiirlich 
nur dann ihren wissenschaftlichen Zwecken, wenn damit eine kritische Sichtung, also 
eine Quellenkritik, verbunden ist. Noch wird es zu wenig berücksichtigt, in 
welchem Maße sich unverstandene Ergänzungen, falsche Zuordnungen, ja direkte 
Fälschungen unter den Instrumenten der Vergangenheit eingenistet haben. Es muß 
also unsere Aufgabe sein, aus dem Gegenstande heraus Kriterien zu entwickeln und 
verbindlich zu machen, nach denen seine zeitliche, räumliche oder personelle Zu-
gehörigkeit zu bestimmen ist. Gleichzeitig muß eine genaue Definition erfolgen, wie 
weit der Gegenstand im Ganzen oder in Teilen original ist, welche Zusätze oder Ver-
änderungen im Laufe der Zeit als musikalisch bedingte Entwicklungsmomente vor-
genommen worden sind und was die jüngste Zeit mit historischem Bewußtsein daran 
getan hat. Bekanntlich ist ja keine Geige nach dem eingeklebten Zettel zu beurteilen. 
Der Geigenhandel hat darum eine Begutachtung entwickelt, die sich auf Form-
kriterien, Material und Lack stützt. Das aber kann der Wissenschaft noch nicht 
genügen; denn wenn es der Geigenbau in seiner auf praktische Erfordernisse gerich-
teten Arbeit als selbstverständlich ansieht, daß er den steilen und kurzen Hals des 
Barock durch einen neuzeitlichen ersetzt und den Baßbalken und die Korpusmensur 
verändert hat, so sind uns, die wir im Instmment den Klangträger seiner Zeit sehen, 
ja gerade diese Dinge wesentlich. Die Quellenerfassung darf also nicht bei der äuße-
ren Beschreibung stehen bleiben, sondern muß in die konstruktive Gestaltung ein-
dringen und aus ihrer Untersuchung sich zu ergründen bemühen, wie es mit der Rein-
heit der Quelle bestellt ist; denn nicht das schöne, sondern das möglichst unverändert 
erhaltene Instrument nützt als typischer Vertreter seiner Zeit der Musikwissenschaft. 
Wir werden nun zwar selten ein Stiick finden, das sich vollständig in seinem origina-
len Zustand erhalten hat; am ehesten ist es noch bei Blasinstrumenten der Fall. Aber 
auch veränderte Instrumente können durch kritische Analyse des Vorgangs wichtige 
Aufschlüsse über musikalisd1e Entwicklungen geben. So zeichnet sich in den Umhau-
ten alter Cembali, die gegen 1700 erfolgten, der Weg der Klaviermusik vom 17. ins 
18. Jahrhundert ab, so bilden die Verwandlungen von Gamben in Violoncelli gleich-
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sam einen gegenständlichen Beleg zu Hubert le Blancs humorvollem Violen-Traktat 
von 17 40, und so spiegelt sich in der Aufgabe oder Umwandlung barocker Orgelregister 
der Wechsel des gesamten Klangstils. Intensive kritische Durchleuchtung jedes Instru-
mentes ist darum immer zu fordern; denn die Merkmale der Veränderungen liegen 
meist nicht an der Oberfläche, sondern müssen im Innern des Instrumentes aufgespürt 
werden. Neben den bekannten instrumentenbautechnischen Untersuchungsmethoden 
und Begriffen werden sich dabei weitere entwickeln, wie das 3-Oktaven-Stichmaß, das 
der Restaurator der Berliner Sammlung, Friedrich Ernst, als Kriterium für Zusammen-
gehörigkeits- und Zeitbestimmungen an Tasteninstrumenten eingeführt und er-
probt hat. 
Durch die bautechnische Untersuchung soll natürlich die kunstgeschichtliche nicht 
ausgeschaltet werden. Form und Ornament, Intarsien und Schnitzereien werden immer 
Hilfsmittel bleiben. Da sie aber leichter vom wechselnden Geschmack späterer Zeiten 
zu verändern waren, sind sie mit gebührender Vorsicht zu behandeln und müssen 
hinter den Kriterien, die aus der inneren Form gewonnen werden, zurückstehen. 
Erst an letzter Stelle können schriftliche Dokumente oder mündliche Überlieferun-
gen berücksichtigt werden. Man kann nicht nur Geigenzettel fälschen oder echte Zettel 
in gefälschte Geigen kleben. Die Möglichkeit, Herstellungszeichen an Instrumenten 
anzubringen, ist so vielfältig und die Bestimmung von Art und Form der Zeichen, 
Zettel und Schilder ist noch zu wenig durchgearbeitet, um im Zweifelsfalle den Aus-
schlag zu geben. Mündliche Überlieferungen vollends können sich von dem Instru-
ment, dem sie einst zu Recht zugehörten, selbständig machen und versehentlich oder 
wissentlich an andere Stücke geknüpft werden. Ich weiß nicht, wieviel Reiseklaviere 
Mozarts oder Flöten Friedrichs des Großen in der Welt umherwandern, ich weiß nur, 
daß es ein müßiges Unterfangen ist, solchen Überlieferungen nachzugehen, und daß 
sich die Instrnmentenkunde als Wissenschaft gefährdet, wenn sie diesen schwanken-
den Boden nicht verläßt. 
Verständlich ist, daß sich Besitzer, Sammler und Händler einer solchen eingehen-
den Quellenkritik gegenüber zur Wehr setzen und sich ihr entziehen werden, um 
nicht den Verlust mancher nur imaginärer Werte beklagen zu müssen. Dagegen hat 
die Instrumentenkunde nicht nur aus Gründen der wissenschaftlichen Wahrheit Front 
zu machen, sondern sie hat auch für eine gründliche Umschichtung des Denkens und 
ein anderes Bewerten einzutreten. Sie muß zu der Auffassung gelangen, daß - um 
einen folgenreichen Fall als Beispiel zu nehmen - ein reiner Cembalotyp aus der ersten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts, wie ihn auch Bach verwendet haben wird, mehr wert ist 
als die unhaltbare Fiktion von der Existenz eines angeblich aus seinem Besitz stam-
menden Kielflügels, als welcher fälschlich das Instrument Nr. 316 der Berliner Samm-
lung vielfach noch heute angesprochen wird. Das bedeutet verallgemeinert als Ziel der 
kritischen Sichtung, daß eine Typologie der Instrumente im Sinne bestimmter Per-
sonal- und Zeitstile herauszuarbeiten ist. Die Instrumentenkunde hat Sorge dafür zu 
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tragen, daß der stilkritischen Forschung der Musikwissenschaft, dem Studium und 
auch gegebenenfalls dem Nachbau und Neubau einwandfrei richtige Formen vor-
gelegt werden. 
Zu den Aufgaben der Bestandsaufnahme und Untersuchung kommt als dritte 
die Frage der Re s tau r i er u n g. Ob man ein historisches Instrument überhaupt 
wieder bis zu spielfähiger Verwendung restaurieren soll, ob man durch die notwen-
digen Eingriffe nicht mehr Schaden anrichtet, ist ein Problem, das doch wohl nur von 
Fall zu Fall beantwortet werden kann. Der bisweilen in Sammlungen vertretenen 
Ansicht, daß man grundsätzlich jedes Stück so beläßt, wie man es vorfindet, also fast 
immer unspielbar, ist entgegenzuhalten, daß man damit die Instrumente ihres eigent-
lichen Sinnes beraubt, das Klangbild ihrer Zeit zu vermitteln, und daß man sie zu rein 
technischen Formmodellen macht, ohne sich wenigstens zu bemühen, ihren Inhalt zu 
erschließen. Der Musikwissenschaft und unserer heutigen praktischen musikalischen 
Arbeit kann eine solche Auffassung nicht mehr genügen. Sie war durchaus berechtigt, 
solange man den Boden für derartige Aufgaben noch nicht genügend gefestigt hatte, 
und es wäre sogar besser gewesen, man hätte früher in noch stärkerem Maße dieser 
Ansicht gehuldigt, anstatt leider eine ganze Reihe von Instrumenten fehlerhaft zu 
restaurieren. Inzwischen haben sich aber unsere Kenntnisse so erweitert, daß man es 
wagen kann, mit der gebührenden Vorsicht an eine praktische Anwendung heranzu-
gehen. 
Wenn man nun einwendet, daß sich eine restlose Erfüllung doch nicht erzielen läßt, 
da ja Saiten, Kiele, Bogenhaar, Rohre usw. nicht mehr original sind, so muß man aller-
dings zugeben, daß es hier ohne Kompromiß nicht geht. Aber seien wir uns klar dar-
über, daß es sich um Verbrauchsmaterial handelt, das ständiger Abnutzung ausge-
liefert ist und zu seiner Zeit schon laufend ersetzt werden mußte. Wir dürfen uns also 
nicht durch die Forderung eines Unmöglichen von vornherein den Weg verbauen, 
sondern müssen uns durch materialtechnische Studien und Vergleiche hinwegzuhelfen 
suchen. Wie sd1wer das ist, und wie die Bedeutung solcher Verbrauchsmaterialien 
keineswegs unterschätzt werden darf, da es sich um klingende Teile handelt, ist bei 
monatelangen Arbeiten festzustellen gewesen, die dem Zwecke dienten, das alte 
Holzblasinstrumentarium der Berliner Sammlung wieder zum Klingen zu bringen.' 
Aber gerade aus der Problematik solcher Arbeit erwächst jeder größeren Instrumenten-
sammlung die Pflicht, sich um Lösungen zu bemühen. Erst dadurch erfüllt sie ihren 
vollen Zweck für die Musikwissenschaft, daß sie wenigstens einen Teil ihres Bestandes 
unter strengster und vorbildlicher Beachtung von Material und Form und ohne Konzes-
sion an heutige Spielerwünsche zum praktischen Studium verwendungsfähig macht. 
Den Erfordernissen der Restaurierung läßt sich eine Einteilung in drei Gruppen 
zu Grunde legen: Die erste besteht aus den schon genannten Verbrauchsmaterialien, 
1 Otto Steinkopf, Berlin, hat sich mit Erfolg darum bemüht und auch Krummhörner nacbgebaut. 
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die immer erneuert werden müssen. Die zweite umfaßt die Zubehörteile, die leider in 
vielen Fällen verloren sind, also Mundstücke, S-Rohre, Stege, Wirbel, Saitenhalter, 
Tasten, Docken usw., aber an Hand erhaltener Stücke-auch hierbei tritt die Erfassung 
des vielfach unbekannten historischen Bestandes dieser Art wieder als Forderung auf 
- meist ergänzt werden können. Zur dritten Gruppe gehören dann die Bestandteile 
des eigentlichen Instrumentenkorpus, an deren Befund sich letzten Endes Möglichkeit 
und Zweck der Restaurierung entscheidet. 
Einen besonderen Platz nimmt in diesem Fragenkomplex die Orgel ein, da bei den 
in Kirchen und Kapellen eingebauten Instrumenten meist überhaupt nicht mehr das 
Ob, sondern nur das Wie der Restaurierung zur Debatte steht, wobei noch als beson-
dere Komplikation hinzukommt, daß dieses Instrument für gewöhnlich zur Wiedergabe 
von Musikwerken aus mindestens 5 Jahrhunderten geeignet sein soll. Diese Sonder-
stellung hat so viel Problematik aufgeworfen, so viel widerstreitende Meinungen ent-
facht und so viel Spezialforschung angeregt, daß sie hier nur im Sinne der Vollständig-
keit erwähnt werden kann. 
Eine solche Notwendigkeit aber, in einem einzigen Instrument die musikalisd:t.en 
Stile mehrerer Jahrhunderte zu konzentrieren und dieses Problem im heutigen Sinne zu 
lösen, führt uns über den Spezialfall hinaus zu der Frage, welche Forderungen das heu-
tige Klangbewußtsein überhaupt an die Instrumente richtet und welche Bedingungen 
es an ihre Tongebung und ihre Spielmechanik knüpft. Aus dieser Frage erwächst der 
lnstrnmentenkunde eine weitere Aufgabe, nämlich eine den psychologischen, physio-
logischen und technischen Gegebenheiten der Gegenwart entsprechende I n s t r u -
m e n t e n 1 ehre zu schaffen. Diese hat als Grundlage des Klangstils unserer Zeit drei 
Komplexe zu berücksichtigen: Erstens das in kontinuierlicher Linie uns überkommene 
Instrumentarium, zweitens eine neue Klangwelt, die Elektrophone, als welche sie Hans 
Heinz Dräger in seinem Prinzip einer Systematik der Musikinstrumente zusammen-
faßt, und drittens die Fertigung praktikabler Instrumente speziell zur Wiedergabe alter 
Musik, für die aber auch bereits neue Musik entsteht. Eine Instrumentenlehre also, 
wie sie in einer durch die akustisch-technische Entwicklung und die lebendige Ge-
schichtsforschung der Gegenwart bedingten Breite in der Vergangenheit kein Vorbild 
bat. 
Aus einer solchen Instrumentenlehre der Gegenwart seien hier nur die für den 
Neubau historischer Instrumente auftauchenden Fragen kurz gestreift. Wir müssen 
davon ausgehen, daß es mit einem reinen Kopieren alter Stücke nid1t getan ist. Wie 
die Erfahrung immer wieder lehrt, können wir nicht einfach dabei stehen bleiben, das 
Alte stoff- und formgetreu in die Gegenwart zu übertragen. Für den Spezialfall des 
wissenschaftlichen Studiums ist es wohl angängig; verallgemeinert aber bedeutete es 
einen Historismus, der nicht nur abseits der Gegenwart, sondern auch im Widerspruch 
zur lebendigen Entwicklung des Instrumentes selbst stände, an dem die Tendenz zur 
technischen Vervollkommnung nicht zu übersehen ist. Folgender Weg ist darum zu 
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wählen, und er ist ja auch schon begangen: Aus dem, was der gegenständliche Befund, 
das Schrifttum und die Werkanalyse gemeinsam über das Klangbild und die Spiel-
technik einer Zeit aussagen, sind möglichst exakte Schlüsse zu ziehen, die es gestatten, 
unter vorsichtiger Verwendung neuer technischer Mittel und Werkstoffe und unter Be-
rücksichtigung gewisser heutiger Anforderungen an Präzision, Stimmung und Rein-
heit, die nicht einfach außer acht gelassen werden können, ein für die Gegenwart ver-
wendungsfähiges Instrumentarium zur Wiedergabe alter Musik zu gestalten. Das 
erfordert in erster Linie, Klarheit darüber zu gewinnen, wo bei den einzelnen Instru-
menten die Einschnitte liegen, an denen ihre technische Ausarbeitung in eine Klang-
veränderung umsmlägt, wie sie z. B. im Übergang von der konischen Traverse zur 
zylindrischen Boehmflöte so ausgeprägt zu Tage tritt. Wir müssen also durch die Ent-
wicklungslinien der einzelnen Instrumente eine möglichst enge Folge von Querschnit-
ten legen, die sich jeweils über den gesamten Klangkörper einer Zeit erstrecken. Eine 
Gegenüberstellung der so gewonnenen Klangbilder macht nicht nur die starken Ver-
änderungen innerhalb einzelner Instrumentengattungen deutlich, sondern offenbart 
auch Zusammenhänge zwischen Instrumenten, an denen wir bislang nur den hetero-
genen Charakter betont haben. Als Beispiel diene das frühe Hammerklavier: Wir ver-
treten heute allgemein die Auffassung, daß bei Bachs Klavierwerken nur die Zuordnung 
zu Cembalo oder Clavichord der Untersuchung wert sei. Das Hammerklavier ist 
dabei ganz in Acht und Bann getan, so als gehöre es überhaupt nicht in seine 
Zeit. Meines Wissens hat erstmalig Heinrich Besseler auf dem Lüneburger Kongreß 
demgegenüber auf gewisse Merkmale verwiesen. die eine stärkere Beziehung Bachs 
zum Hammerflügel vermuten lassen, als sie bisher einzig durch den Potsdamer Besuch 
und das Spiel auf den Silbermann-Flügeln belegt ist. Die ganze Frage Bach und das 
Hammerklavier rückt in ein neues Licht, wenn man dabei vom Ton der frühen Ham-
merflügel ausgeht und entdeckt, daß er keineswegs konträr gegen das Cembalo steht, 
sondern sich dem Klangbilde jener Zeit adäquat einfügt, ganz abgesehen davon, daß 
wir gar nicht voll ermessen können, welcher dynamischen Nuancen die hoch entwik-
kelte Technik der damaligen Cembalokunst fähig war und wie dadurch die Klangver-
wandtschaft beider Instrumente gefördert worden ist. 
Je feiner wir den Wandel des Instrumentalklanges zeitgeschichtlich und auch lokal 
differenzieren lernen, desto klarer wird uns, daß wir eigentlich noch viel mehr Instru-
mente brauchten, als bisher wiedergebaut werden. Gerade aber weil hier aus verständ-
lichen wirtschaftlichen Gründen unseren Wünschen und Bedürfnissen Grenzen gesetzt 
sind, muß an alles, was entsteht, ein strenger wissenschaftlicher Maßstab angelegt 
werden. Der Auftrag an den Instrumentenbau kommt durch die Arbeit der Musik-
wissenschaft; mit ihr muß der engste Kontakt bestehen über die für den Neubau zu 
wählenden Gattungen und Formen. Insbesondere muß sich die Instrumentenkunde ein 
entscheidendes Wort darüber vorbehalten, bis zu welchem Grade beim Neubau alter 
Instrumente Neuerungen angewendet werden dürfen, ohne dem Instrument seine Gel-
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tung im historischen Sinne zu nehmen. Neben der Frage des Klanges, die heute mit 
physikalisch-akustischen Mitteln objektiv überprüft werden kann, ist es alles das, was 
die Spieltechnik beeinflußt, worin die Gefahr einer Verfälschung des historischen Bildes 
droht. Wenn ich hierzu als Beispiel den Cembalobau wähle, so nicht etwa, um dieser 
Zunft böswillig am Zeuge zu flicken, sondern weil hier mit vielen dankenswerten 
Meisterstücken die bekannteste und weitgreifendste Arbeit geleistet worden ist. Ich 
stehe aber auf dem Standpunkt - und ich weiß, daß er auch von namhaften Cemba-
listen geteilt wird-, daß wir uns endgültig davon lösen müssen, die Registerzüge des 
Cembalos in Pedale zu verlegen. Eine derartige Konstruktion gibt dem Spieler das 
Mittel, den organischen klanglichen Aufbau eines Werkes, wie er ihn bei Handre-
gistern und -koppe! wahren muß, da er zu ihrer Bedienung an die Pausen und Ein-
schnitte gebunden ist, völlig zu Gunsten einer vom nervösen Zeitgeist geförderten 
Überregistrierung zu zerreißen. Wenige Spieler nur haben die Reife und Erfahrung, 
trotzdem das richtige Maß zu wahren. In dieser Hinsicht wird die Verwendung eines 
solchen Instrumentes auch zum pädagogischen Problem. Es kann hier nur an dem einen 
Beispiel diese Frage aufgeworfen werden, die ähnlich auch für den Streit um die mecha-
nische oder elektropneumatische Orgeltraktur, für den nicht auszurottenden Stachel 
an der Gambe und anderes gilt. Wir fordern peinlichste Genauigkeit bei unseren 
Quellenausgaben, fordern wir sie in sinnvoller Form auch bei den Mitteln, mit denen 
wir diese Quellen interpretieren! Die Orientierung am Instrument seiner Zeit wird 
natürlich stets die zuverlässigste und eine nahezu unentbehrliche Stütze für jede stil-
und werkgetreue Wiedergabe in Tempo und Dynamik, Phrasierung und Ornamentik 
bleiben. Da aber immer nur in Ausnahmefällen originale Instrumente zur Verfügung 
stehen, hängt es letztlich vom Neubau ab, ob auch einem größeren Kreise die Vor-
aussetzungen für eine richtige Aufführungspraxis gegeben werden. Die Sorge für das 
richtige Instrumentarium ist darum ein wesentliches Anliegen der lnstrumentenkunde, 
über das sie sich mit dem Instrumentenbau zu verständigen hat. 
So stehen - auf die wesentlichsten Fragen konzentriert - die heutigen Aufgaben 
der Instrumentenkunde vor uns. Nicht als abgeschlossenes Sonderfach, sondern als 
Mikrokosmos im größeren Gebäude der Musikwissenschaft hat diese Disziplin auf 
breiter Bestandsgrundlage und mit gesicherten kritischen Methoden ihre Arbeit fort-
zusetzen, die ein integrierender Bestandteil musikwissenschaftlid1er Quellenforschung 
und ein maßgeblicher und lebendiger Beitrag zum Musikleben ist. 
